FRANCOIS TRUFFAUT 



Agosto 22, 23 y 24 

ELLA, JULIO Y JAIME (Jules et Jim) 

Dirección: F.T-r Adaptación y Diálogos: Francois 
Truffaut y Jean Gruault, basados en la novela ori 
glnal de Henri-Pierre Roché; Guión: Suzanne Schif 
fman; Fotografía; Raoul Coutard; Montaje; Claudine 
Bouche; Música: Georges Delerue; Intérpretes: Jean 
ne Moreau, Oskax Werner,Henrl Serre, Vanna Urbino, 
Borla Bassiak; Producción: Lea Filma du Carrosse y 
SED1F - Francia; Duración: 105 minutos; 1962. 

Agosto 25 y 26 

LA SIRENA DEL MISSISSIPPI (La Sirene du Mississi£ 

Dirección: F.T.; Adaptación?*TÍT.j Guión; Suzanne 
Schlffman, basado en la novela "Walt zea in Dark 
ness" de Willlam Irish;- Fotografía: Denys ClervalT 
Música: Antolne Duhamel; Intérpretes: Catherlne 

Deneuve, Jean-Paul Belmondo, Miehel Bouquet, Nelly 
Bourgeaud, Martiñe Ferrlére; Producción: Les Filma 
du Carrosae-Artlates Aasociéa -Pranox^.; Duración: 
120 minutos; 1969. 

Agosto 27 y 28 

LOS CUATROCIENTOS GOLPES (Lea quatrecents coupa). 

Dirección: F.T.; Guión: F.T.; Adaptación y diálo 
gos: F.T. y Marcel Moussy; Ayudante de Dirección* 
Philippe de Broca;Fotografía: Henri Docae; Música: 
Jean Constantin; Montaje: Marie-Josephe Yoyotte; 
Intérpretes; Jean-Píerre Léaud, Claire Maurier, Al_ 
bert Rémy, Patrick Auffay, Robert Beauvais; Produc 
clón: Les Films du Carroase-SEDIF -Francia; Dura 

clón: 93 minutos; 19S9. _ 

Agosto 29, 30 y 31 

FAHRENHEIT 451 


Dirección: F.T.; Guión: F.T. y Jean-Louis Richard, 
según la novela de Ray Bradbury; Ayudante de Dlrec 
clón: Suzanne Schlffman; Fotografía: Nicholas Roeg 
(Technlcolor);Cámara: Alex Thompson; Montaje; Thom 
Noble; Música: Bernard Herrmann;Intérpretes: Julie 
Chrlatle,Oskar Werner,Cyril Cusack,Antón Diffring, 
Jeremy Spencer, Anne Bell; Producción: Vineyard 
Films Ltd., Londres; Duración: 113 mlnutOB; 1966. 

Septiembre 1 y 2 

EL AMOR A LOS VEINTE AROS (L'amour a vingt ans) 

Film compuesto de cinco sketches realizados por 
Francois Truffaut,Andrzej Wajda, Renzo Rossellinl, 
Marcel Ophuls y Shlntaro Ishlhara. El episodio 
ANTOXNE ET COLETTE: Dirección: F.T.; Asistente: 
Georges Pellegrin; Guión: Suzanne Schlffman; Foto 
grafía: Raoul Coutard; Montaje: Claudle Bouché; mC" 
sica; Georges Delerue; Intérpretes; Jean-Pierre 
Léaud, Marie-France Plsler; Patrick Auffray, Rosy 
Varte; Producción: Fierre Roustang, UlyBse Produc 
tion, Les Films du Carrosse-Francia-; Duración: 2? 
minutos; 1962. 

Septiembre 5, 6 y 7 

EL NISO SALVAJE (L'enfant sauvage) 

Dirección; F.T.;GulÓn: F.T. y Jean Gruault, basado 
en "Memoires et rapport sur Víctor de l'Aveyron* 
(1806) de Jean Itard;Fotografía: Néstor Almendros; 
Ayudante de Dirección: Suzanne Schlffman; Montaje: 
Agnes Gulllemont; Música: Antonio Vivaldi; Intér 
pretes: Jean-Pierre Cargol, Francois Truffaut, 
Francoise Seigner, Paul Ville, Jean Dasté, Claude 
Mller, Annle Mller; Producción: Les Tilms du Car 
rosse-Artistes Assoclés-Francia; Duración: 85 mlnu 
tos; 1969. 
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Septiembre 8 y 9 

UNA CHICA LINDA COMO YO (Une belle filie córame mol) 

Dlreccl6n: F.T.; Guión: F.T. y Jean-Loup Debadie, 
según la novela de Henry Farrel "Le chant de la 
siréne”; Fotografía: Pierre Mllllam Glenn; Música: 
Georges Delerue; Montaje: Yann Dedet; Intérpretes: 
Bernadette Lafont,Claude Brasseur, Charles Denner, 
Guy Marchand, Andró Dussollier, Philllppe Léotard; 
Producción: Les Films du Carrosse-Francla; Dura 
ción: 135 minutos; 1972. ~ 

Septiembre 12, 13 y 14 

LA MOCHE AMERICANA (La nuit amerlcalne) 

Dirección: F.T.j Guión: F.T., Jean-Louls Richard y 
Suzanne Schiffman;Fotografía:Pierre Hilllam Glenn; 
Música: Georges Delerue; Montaje: Jean Dedet; In 
tirpretes: Jacquellne Bísset, Valentina Córtese, 
Alexandra Stewart, Jean-Pierre Aumont, Jean-Pierre 
Léaud, Francois Truffaut; Producción: Les Films du 
Carrosse, P.E.C.F. y Produzione Cinematográfica 
-Francia; Duración: 115 minutos; 1973. 

Septiembre 15 y 16 

LA PIEL DURA (L'argent de Poche) 


"Hago películas para realizar mis sueños de a 
dolescente, para sentirme bien y, si es posi 
ble hacer que los demás se sientan bien. Para 
muchos el cine es una escritura, para raí será 
siempre un espectáculo donde está prohibido 
aburrir..." 

FRANCOIS TRUFFAUT 

m 

Truffaut sale a hacer cine de las páginas de 
"Cahiers du Cinéma", la revista que en 1.952 
fundaran André Bazln y Jacques Donlol-Valcro 
ze y que revolucionara la critica de cine con 
la introducción de postulados totalmente nue 
vos (hoy adoptados por toda la crítica moder 
na)para el juzgamiento estático de las pelícu 
las, sintetizados muy genéricamente en dos: 
análisis de puesta en escena y la famosa "po 
lltica de autores". Todo un grupo de hombres 
jóvenes, reunidos en torno a André Bazin, que 
se dedicó con rigor implacable a derribar a 
los "falsos prestigios" y al estudio del cine 
americano, especialmente, y de todo el cine, 
en general. Todos querían algún día llegar a 
hacer cine. Dejo hablar a Godard: "Todos nos 
considerábamos en "Cahiers" como futuros di_ 
rectores. Frecuentar los cine-clubs y la Cine 
roateca ya era pensar cine y pensar en el ü 
ne. Escribir era ya hacer cine, porque entre 
escribir y rodar hay una diferencia euantita 
tíva, no cualitativa. El único crítico que lo 
haya sido completamente fué André Bazin" (1) 
(quien falleció en 1958). Esta generación, cu 
yas fechas de nacimiento van de 1920 a 1937 
(los 15 años de Ortega, más o menos) lanza 
sus primeros largometrajes en el 58-59 y for 
ma el núcleo de lo que se llamaría Mueva Ola 
del cine francés (hoy día heterogéneamente, 
más de 100 directores) a la que "Cahiers" ha 
contribuido hasta el momento con ocho:Jacques 
Doniol-Valcroze, Pierre Kast, Claude Chabrol, 
Jean-Luc Godard, Francois Truffaut, Jacques 
Rivette, Eric Rohmer y Luc Moullet (considero 
sólo a los que han hecho largometrajes) . Mou_l 
let debutó el año pasado con un film muy dis 
cutido Brigitte et Brigitte. Puede decirse 
que forman la tercera gran generación del ci 
ne francés (dividido, a grosso modo, en tres: 
primitivos, realismo poético y nueva ola). 


Dirección: F.T.; Guión: F.T. y Suzanne Schiffman; 
Director de Fotografía: Pierre-William Glenn; Músi 
ca: Maurice Jaubert; Intérpretes: Nicole Félix, 
Chantal Mercíer, Jean-Francois Stiveni, Virginie 
Thevenet, Tania Torrens, Eva Truffaut; Producción: 
Les Films du Carroase-Artistes Associéo- Francia-; 

1976. 

Septiembre 19, 20 y 21 

LA HISTORIA DE APELE H. (L'hiatoire d*Adele) 

Dirección: F.T.; Guión: Francois Truffaut, Jean 

Gruault, Suzanne Schiffman; Intérpretes: Isabelle 
Adjani, Sylvia Marriot,Bruce Robinson; Producción: 
Les Films du Carrosae-Les Artistes Associes-Fran 

cia; 1976. 

Septiembre 22 y 23 

EL AMANTE DEL AMOR (L’homme qui amalt les femmes) 

Dirección: F.T.j Guión: Francois Truffaut, Suzanne 
Schiffman y Michel Fermandj Fotografía: Néstor Al^ 
mendros; Música:Maurice Jaubert; Montaje: Martine 
Barraque-Curie; Intérpretes: Charles Denner, Bri. 
gitte Fossey, Nelly Borgeaud, Genevieve Fontanel, 
Leslie Carón, Nathalie Baye; Producción: Les Films 
du Carrosse-Les Artistes Associés -Francia; 1976. 
Duración: 115 minutos. 


Generación que coincide temporalmente con el 
"Free Cinema" inglés, la llamada Escuela de 
Nueva York (New american cinema) y el cine jo 
ven Italiano. Todos hombres jóvenes, en su ma 
yorla críticos de cine o con una amplia cultu 
ra cinematográfica, que saben que el cine es 
tá creado ya, que para hacer algo nuevo hay 
que partir de lo ya hecho y re-crearlo. God 
ard dirá: "Somos los primeros cineastas que 
saben que Griffith existe" (Y también Ford, 
Wal3h, Vídor) . Es interesante cómo los reali_ 
zadores del Cinema Novo coinciden en esta ma 
ñera de acercarse al cine. — 

Truffaut ingresa a la crítica por amistad con 
André Bazin en 1951. Tiene 19 años y escribe 
en "Cahiers du Cinema" y en "Arta". Bazin, 
con esa intuición que tienen los visionarios, 
lo había sacado del Reformatorio dos años an 
tes y luego, bajo su entera responsabilidad, 
de la prisión donde Truffaut se encontraba 
como desertor, al negarse a ser enviado a la 
guerra de Indochina(2). 

Durante ocho años, desde "CahieVs" será uno 
de los críticos más temidos, pero también de 
los más respetados. Es considerado, luego de 
Bazin, el mejor crítico francés (3). En algu 
na oportunidad tienen que retirarle un artlcu 
lo, por estar lleno de insultos -que llegan 
al terreno de lo personal- contra Carné, Cíe 
ment y Delannoy (4). Es famoso otro artículo 
suyo, tituLado "Una cierta tendencia del cine 
francés (5) escrito contra el llamado "Realis 
mo poético", practicado por realizadores como 
Clement, Autant-Lara, Clouzot, Delannoy, Pa 
gliero e Yve9 Allegret, a través de guionis 
tas como Aurenche y Bost, aborrecidos por Tru 
ffaut,que llamaba a esta tendencia "Tradición 
de calidad". Cito: "No se rueda un solo film 
en Francia en el que los autores no crean re¬ 
hacer "Madame Bovary" o "El rasgo dominante 
del realismo psicológico es su voluntad anti¬ 
burguesa. Pero ¿qué son Aurenche y Bost, Se 
gurt, Jeanson, Allegret, Autant-Lara sino bur 
gueses,y qué son los cincuenta mil nuevos lee 
tores que no dejan de acudir a cada nueva pe 
lícula basada en una novela sino burgueses?". 
( 6 ) . 
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Es la época en que para Truffaut (y “Cshiers") 
el cine francés se reduce a cinco nombres: 
jean Vigo, Jean Renoir, Max Ophuls, Jacques 
Becker y Robert Bresson, los únicos autores; 
a los que agregarla después los nombres de 
Jean Cocteau y Jacques Tatl (hoy, con igual 
rigor de selección, sólo se podrían agregar 
los nombres de Resnais, Godard y del propio 
Truffaut a esta lista. Pero en cambio hay una 
docena o más de nombres interesantes: es el 
resultado de nueve años de Nouvelle Vague. De 
los cinco clásicos citados por Truffaut, sólo 
Bresson sigue en actividad. Renolr está ret_i 
rado y los otros tres han fallecido* Pero más 
adelante volveremos sobre los nombres de Vigo 
Renoir y Becker, la verdadera y gran tradi 
ción del cine francés,de la que Truffaut -más 
que ningún otro nouvelle vague- es feliz here 
dero, 

Lo que une, pues, a la generalidad de futuros 
directores de la Mueva Ola es su voluntad de 
ruptura con un cine francés -que salvo unos 
pocos nombres- es tradicional y anquilosado, 
aparte de ser comerctalmente caro y estar su 
jeto a esquemas rígidos de producción.Quieren 
aprovechar la lección del cine americano a 
través de películas entre las que descubren 
obras maestras, hechas con bajos presupuestos 
y filmadas con gran economía de medios (prln 
cipio de la funcionalidad de la puesta en e£ 
cena), Es la llamada serle B americana (que 
hoy ha sido aniquilada por la gran cantidad 
de films para TV que hacen los grandes estu 
dios) . Casi todo el cine negro policial (de 
tanta influencia en Godard y en el Truffaut 
de Tlrez sur le plañíste y muchos westerns 
(el género-rey,que diría Bazin)son serie "B". 

Estamos en 1957,Plerre Kast filma. Un amour de 
Poche y Claude Chabrol Le Beeu Serge(El bello 
Sergio). Dejando de lado los intentos de Mel 
ville(justamente considerado como precursor) 7* 
la Nouvelle Vague comienza. Los dos primeros 
films son lanzados en 1958 con desigual acogí 
da. Truffaut y Godard realizan Une Hlstoire 
d’eau, documental sobre una inundación. Pero 
la meta de ambos es el largometraje. Truffaut 
escribe para Godard el guión de A bout de son 
fie (Sin Aliento), que Godard podrá sorpresT 
v&mente rodar gracias a una herencia (“Ante? 
de hacerlo -diría Truffaut- Jean Luc estaba _ 
al borde del suicidio") y que producirá Cha 
brol. La suerte favorece también a TruffautT 
un productor le proporciona una pequeña canti^ 
dad para que "demuestre lo que puede hacer*. 
Truffaut filma Lee Mlstons (Los Mocosos). For 
ma su propia productora Les filan du Carrosse 
Su carrera comienza. 

Para Los Mocosos, Truffaut selecciona a un ac 
tor y una actriz amigos del grupo de Cablera 
(el actor es Gerard Blaln, que ye había traba 
jado con Chabrol en El Bello Sergio) y un gru 
po de cinco muchachos. La filmación se realT 
za en el campo. El guión es suyo: la simple 
historia de los amores de la paraje bajo la 
persecución de que los hacen ofc>„2to los chi 
quillos. El protagonista va a ser^movilizadoT 
y, en su ausencia, los adolescentes se van a 
dar cuenta de la belleza de aquello que impe 
dían y que ya no eB. Pese a su brevedad (2? 
minutos) encontramos al Truffaut que conoce 
mos y que luce ya evidentemente Interesado en 
la historia de Loe cuatrocientos golpes. El 
tratamiento naturalista del paisaje, el cons 
tente desplazamiento del campo delante de la 
cámara, largos y armoniosos movimientos de cá 
mara (la panorámica Inicial, siguiendo a la 
bicicleta), la suavidad en la manera de reía 
clonar a los actores, un ambiente de noetaf 


gia que se respira y que le da mucho encanto 
a la película. La curiosidad de los niños en 
3U trato con la pareja.Desde este primer film 
la presencia de Renoir ilumina un mundo de 
gentileza digno del maestro del cine francés. 
Y Truffaut no es mal discípulo, pese a cierto 
deslumbramiento de las posibilidades de la cá 
mara que puede apreciarse (travellings y paño 
rámicas, etc...) el tratamiento de la puesta 
en escena del film señala un director ya des 
de este momento interesante. Hay todo un gozo 
del cineasta al filmar, que conservarán todas 
sus películas. Y también esa irradiación de 
atmósfera que transforma en poesía las imáge 
nes de Truffaut. 

Pero la película que marca el inicio de Tru£ 
faut como gran cineasta es Los cuatrocientos 
golpes (Les cuatrecents coups), que filmará 
al año siguiente y que lo hará ganadro del 
Festival de Cannes. Truffaut llamaría a 1959 
el "año de triunfo" de la Nouvelle Vague. Es 
el año en que A bout de soufle de Godard es 
premiado en Berlín y Los primos (Les cousins) 
de Chabrol gana igualmente premios. De otro 
lado está también Hiroshima mi amor, de Alain 
Resnais. 

Los cuatrocientos golpes es una película auto 
biográfica de una sinceridad enorme. Truffaut 
en argumento y guión propios, nos descubre su 
atormentado paso de la niñez a la adolescen 
cia a través de un actor que lo representa: 
Jean-Pierre Léaud. Es el primero de los perso 
najes-proyecciones de Truffaut y quizás el 
más cercano a él, puesto que, más que otros, 
es él mismo. Y así lo demuestra el hecho de 
la emocionada dedicatoria: "A la memoria de 
André Bazin", con que se inicia el film. 

¿Un panfleto más a favor de la niñez desvali^ 
da? No, nada de eso. Uno de los mayores acer 
cam.ientos del cine a ese mundo vago de la ado 
lescencia. Antoine no es ni un delincuente ni 
un santo, quiere vivir como cualquier otro 
chico de su edad. Truffaut nos va a hacer pe 
netrar al mundo de su familia, al mundo de su 
escuela. Sus amigos, sus pequeñas travesuras 
(todas las escenas en el salón de clase nos 
remiten al Jean Vigo de Cero en conducta, el 
mismo humor, pero desprovisto del tratamiento 
surrealista de Vigo). Está presente, pues, to 
do ese mundo de imágenes asimilado en la Cine 
mateca y en los cine-clubs, pero que no perju 
dica en nada a la obra, porque en quienes ha 
cen cine de autor (consciente búsqueda de Go 
dard y Truffaut, por ejemplo; aunque por cand 

Los 400 Golpes 
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Ella, Julio y Jaime 

nos diversos) toda influencia aparece comple 
tamente asimilada y formando parte indisolu 
ble del mundo del realizador. Y el mundo que 
lo rodea poco a poco va acorralando a su pro 
tagonista. La narrativa de Truffaut es muy 
cuidadosa, completamente distinta al aestruc 
turalismo de Godard, se compone mucho al ni 
vel de cada secuencia, completa en sí misma, 
pero a la vez abierta para permitir su ensam 
blaje con las restantes: gran plano generar 
en el cual en panorámica vemos al maestro cru 
zar la calle seguido de los alumnos y como 
los dos ültimos de la fila van desapareciendo 
detrás de cada esquina o puertaAntoine y su 
amigo escapan. Vemos que ellos se apartan, pe 
ro también cómo los demás lo siguen haciendo 
Luego la cámara gira y estamos en la siguien 
te secuencia, los dos muchachos solos. 

Está el humor y la rebeldía de Vigo, pero tam 
bién la cordialidad de Becker y su afecto por 
los seres que la sociedad margina. La noche 
que Antoine pasa en la imprenta, la escena an 
te el juez y la soledad de Antoine en el cala 
bozo del reformatorio. O su fuga final, en 
larguísimos travellíngs, hasta llegar al mar. 
Con ese plano del rostro (en foto fija) de An 
toine frente al mar, que hasta entonces no co 
nocía; mudo interrogante de asombro de un mu 
chacho ante lo infinito. Encuentro violento 
con la libertad que le habla sido negada. 

Es la entrega total del cineasta la que nos 
conmueve. En la escena final, la cámara bebe 
cada vez espacios más grandes, mientras que 
anteriormente el clima del film ha sido com 
pletamente opresivo.Es significativo que TruF 
faut, nacido en París, nos lleve como Renoir 
al campo, en busca de cierta comunicación prí^ 
mítiva hombre-naturaleza o también del hombre 
con el hombre. En Los cuatrocientos golpes, 
los sucesivos escenarios (ninguno de estudio) 
se van tornando cada vez más alienantes hasta 
el desahogo final. Recordemos que ni la reía 
ción de Antoine con sus padres o la de Anto^ 
ne con su amigo van a llegar a una realiza 
ción, esta última se transforma en complici^ 
dad; robo de la máquina de escribir o de unas 
monedas. Extraordinaria secuencia en que An 
toine roba una botella de leche para calmar 
su hambre.Hay un profundo cariño del director 
hacia su personaje (una constante en la obra 
de Truffaut: es una especie de humanismo en 
nada deformante; simplemente mirar con simpa 
tía. Renoir). Con Los cuatrocientos golpes 
Truffaut permitía esperar muchísimo de él. 



Besos Robados 

Tirez sur le plañíste y Jules et Jim,que Truf 
faut filmará a continuación son dos films 
que yo considero de búsqueda y experimenta 
ción de su autor, pese a su evidente importan 
cia. Los Mocosos y Los cuatrocientos golpes e 
ran obras con argumento propio de Truffaut y 
en las cuales se veía la reflexión del autor 
planteada desde el nivel del guión (que Truf 
faut tuvo en preparación por bastante tiern 
po). Sin embargo ahora se le plantea la nece 
sidad de hacer películas y de pasar a la adap 
tación. Truffaut ha escrito sus guiones ante 
riores en colaboración, para Los Mocosos, Mar 
cel Moussy, con guien también va a preparar 
Tirez sur le plañíste. Luego de Moussy, será 
con Jean-Louis Richard con quien prepare to 
das sus posteriores adaptaciones. (Truffaut 
cree más en la eficacia de un trabajo hecho 
entre dos) . Pasar a la adaptación parece a al^ 
gunos hacer una concesión en cuanto a "Cine 
de autor". * 

No lo es en absoluto y no lo fué para Tru£ 
faut (en esto sí se diferencia de Godard, que 
siempre escribe sus guiones). simplemente es 
un detalle secundario que contribuye a ligar 
lo más a Renoir y Becker. Truffaut escoge una 
novela de David Goodis, uno de los más conocí 
dos y prolíficos autores americanos de serie 
negra: un policial. ¿Por qué un novelista ame 
ricano?. La misma pregunta se la hicieron a 
Truffaut con motivo de su elección de Bradbu 
ry y Fahrenheit 451: "He tratado de ser fíeT 
al libro y, en general, eso es más fácil con 
los autores americanos que con los autores eu 
ropeos" (7). "De hecho, este film, como todos 
aquellos sacados de un buen libro, pertenece 
por mitad a su autor" (8), En esta última de 
claración, la postura de Truffaut es muy cía 
ra. No obstante, esa mitad a la que se refie 
re se encuentra en el guión, y no en la reali_ 
zaclón; resulta esto muy obvio al ver sus pe 
lículas. En primer lugar, el personaje cen 
tral, que en la novela va a ser un desengaña 
do de la vida, dentro del planteamiento típT 
co de serie negra,va a ser íntegramente trans 
formado: ya no es el pianista que vive recor 
dando a la mujer que amó. Truffaut invierte 
al personaje y lo transforma en un ser tímido 
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Fahrenheit 451 

frente a las mujeres, que se ve envuelto en 
una "vendetta” gansterll. Piénsese en Charles 
Aznavour y se tendrá Idea del acierto de Truf 
faut (9). 

El film se realiza en cinemascope y en él en 
contramos lo que podríamos lleunar^estilo Tru7 
faut” y que se va a prolongar hasta La pleT 
dulce, pasando por Julee y Jim (Ella, Julio y 
Jaime). Ayudado por el planteamiento humoris 
tico del film y el soporte de la personalidad 
de Aznavour (cuya timidez es por cierto un es 
pejo más del realizador), Truffaut comienza a 
aplicar ese juego nervioso de cámara que va a 
caracterizar su puesta en escena y que la su 
jeta a un principio general de economía al em 
plear largos movimientos de cámara. Un estilo 
personal ¿Humorismo y poesía en un film de 
gangsters? Sí, y el bello rostro de Marie Óu 
bois (”la locomotive" en Jules et Jim). ” 

Ciertamente el cine negro no era algo nuevo 
para Truffaut, que siempre gusté de él. Recor 
demos que fué el autor del argumento de A 
bout de Souffle, de Godard. Su cine se centra 
más aún en la construcción de cada secuencia, 
sin que esto impida que improvise con los ac 
tores. A mayor personalidad, los homenajes 
también están más al descubierto, las referen 
cías a cierto cine negro americano de la déca 
da del 40: Heisler, Huston, Walsh, son evlderT 
tes. Y también a Humphrey Bogart, actor-ídolo 
del cine negro, (yo recordaba pa~ir-u 1 ármente 
Su último refugio (High Sierra) de Walsh, que 
he visto en TV). Pero Tlrez *ur le plañíste, 
cuyo estilo hizo que muchos la tomaran como 
divertimento, es también un profundo estudio 
de unos seres humanos. Siempre Renoir. 

Y como homenaje directo a su maestro,Truffaut 
va a filmar Jules et Jim, adaptación de la 
primera y única novela de un anciano de 76 
años, Henri-Pierre Roche, quien falleció poco 
antes de iniciar el rodaje. Es la primera pe 
15cula de gran presupuesto de Truffaut, coñ 
una gran estrella ya consagrada¡Jeanne Moreau 
(que en Loe cuatrocientos golpes había acepta 
do, como Belmondo y Brialy, hacer un pequeño 
rol de minutos por amistad con el director), 



La Sirena del MiaslsBlppl 

Transladada a 1914 y a antes y después de la 
guerra, Truffaut centra desde el primer momen 
to su atención en los tres protagonistas. eT 
dirá "Es un film sobre las posibilidades de 
la amistad entre dos y la imposibilidad del 
amor entre tres”. Es interesante anotar cómo 
desde este film el cineasta ordena sus perso 
najes en grupos de tres: aquí una mujer y dos 
hombres. En loa dos siguientes, dos mujeres y 
un hombre. Adopta, pues, la figura del triáii 
guio. A diferencia de sus dos maestros: Hitch 
cock, cineasta de la pareja, y Renoir, que e 
vita cuidadosamente las dos fórmulas anterio 
res y adopta una muy original, cuadrangular: 
una mujer y tres hombres (La carroza de oro y 
Elena y los hombres) que es la que va a se 
guir Truffaut para el film que prepara actual^ 
mente, o un hombre y tres mujeres (French Can 
Can). Truffaut va a realizar por su parte una 
concepción personal del anti-héroe, de la que 
hablaré más adelante. 

En este film, ese tono de experimentación bri^ 
liante que había iniciado Truffaut con Tires 
sur le plañíste, se mantiene. Tres grandes ac 
tores: la Moreau, Oskar Werner y Henri Serre, 
se entregan totalmente a encarnar a unos per 
sonajes cuya irreal concepción se ve en todo 
momento olvidada por la veracidad con que ca 
da uno demuestra su existencia. El "menage a 
trois* se realiza en el celuloide y nosotros 
lo vemos realizarse. Es lo que importa. 

Película compuesta sobre la fugacidad del ln£ 
tante, la irradiación impalpable de unos sen 
timientos, simples y complejos, el comporta 
miento irreversible de unos seres humanos, 
Jules et Jim es la fusión indisoluble de vida 
y poesía. Fiel al descubrimiento de una época 
Truffaut es romántico y nostálgico, músico y 
poeta. Aún ese personaje aparentemente tan 
complejo, que es el de Katherine-Moreau, es 
tremendamente fiel a un espíritu romántico: 
concepción de la vida en función de sus sentí 
■tientos (sus sucesivos cambios entre los amí_ 
gos) que la hacen reinar, ser el centro donde 
esté. Para no hablar de Oskar Werner, perfec 
to en su agotamiento frente a una mujer que 
le quiere todo y a la que él no puede satisfa 
cer. O Henri Serre, sentimental y escéptico a 
la vez. 

El talento manifestado en la solución de los 
infinitos problemas de una película de resu 
rrección de una época bastaría para tomar en 
cuenta a Truffaut. Pero el film es una suce 
alón de momentos brillantes: todo el clima mu 
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sical que rodea al encuentro de los amigos en 
tre ellos y luego con Katherine; el intimismo 
de ios momentos en el albergue campestre al 
que Jim llega luego de la guerra y donde vi¬ 
ven sus amigos (el naturalismo de Renoir de 
nuevo, más perfecto que nunca) y sobre todo 
la gran libertad que se respira en la pelfcu 
la, quizás la más perfecta lograda por TruF 
faut en el completo dominio de una narrativa 
uni-secuencial y literaria. Uno no sabe qué 
admirar más en esta película. Cuanto más si 
se piensa que escenas como la de Jeanne can 
tando "Le Tourblllon" respondieron a inspira 
clones del momento que Truffaut llevó a la 
práctica. Jules et Jim es el triunfo del cine 
interior y también un nuevo encuentro de Truf 
faut consigo mismo. Finalmente,en las Últimas 
secuencias está el anuncio de Fahrenhelt 451, 
que ya el cineasta pensaba adaptar al cine 
por aquella época y cuyos derechos compró pa 
ra él. Tanto en Tlrez sur le pianista, cuanto 
en Julea et Jim y La Peau Douce existe un pro 
ceso de destrucción de uno de los protagonis 
tas que va a terminar con la muerte. Este he 
cho acerca los films de Truffaut y Godard, pe 
ro mientras que en el primero la muerte res 
ponde a una motivación Intima del personaje, 
y por lo tanto no necesariamente consciente, 
en Godard la muerte restablece el orden so 
cial alterado por personajes más o menos anár 
quicos, cuya existencia el mundo establecido 
no tolera, simplemente porque trastocan sus 
valores. Además la muerte en Godard siempre 
encierra una profunda frustración y pesimismo 
En Truffaut, cuyo mundo es ingenuo y por lo 
tanto optimista, la muerte siempre deja a al 
guien para el que significa una esperanza,una 
fuente de esfuerzo para un mañana. Una exis 
tencla que no está agotada porque salga la pa 
labra "Fin". “ 

Debía detenerme aquí en Antolne yColette, el 
sketch de Truffaut para El amor a los 20 años 
en que el director toma a su personaje de Los 
cuatrocientos golpes, algo más crecido ya (y 
encarnado por el mismo actor, por supuesto), 
el cual va a vivir su primer amor. Yo supongo 
que el episodio de Truffaut (que estaba acom 
panado por otros de Andrzej Wajda, Renzo Ros 
sellini, Marcel Ophuls y Jean Becker) seríl 
importante como final de este período de bús 
queda y experimentación, pero no quiero hacer 
conjeturas, ya que no he logrado verlo. 

Un hecho fundamental va a influir muchísimo 
en el cine de Truffaut: su acercamiento a Al 

La Noche Americana 



fred Hitchcock. Por cierto que ya desde las 
páginas de Cahiers le había tocado más de una 
vez defender el último Hitchcock,como siempre 
fué política de la revista defender el cine 
de Havrks, Lang, Ros sellini o afin Renoir, de 
la incomprensión y los prejuicios de la críti 
cá tradicional. Pero Truffaut, a la luz de 
alguna de las tantas revisiones que se hacen 
en París y las cinematecas europeas de la o 
bra del maestro anglo-americano, concluyó dT 
ciendo que "era el mejor director del mundo T 
y más adelante que "durante cinco años no ha 
pasado una semana sin que viera una o dos pe 
llculas suyas" (10). Y viaja a Estados Unidos 
donde por dos semanas enteras, mañana, tarde 
y noche, no hace sino preguntarle sobre su 
obra» El libro acaba de aparecer en Francia 
(demoró algo por la traducción) y se titula 
Le Cinema selon Hitchcock y es un estudio coro 
p1eto de la obra del genial director que da 
idea bastante clara de sus relaciones con Tru 
ffaut,pues el mismo Francois lo ha prologado. 

Es a raíz de esto que Truffaut va a revisar 
las preocupaciones estéticas de su quehacer 
cinematográfico e introducir importantes modi 
ficaciones estilísticas que van a influir en 
los resultados de su puesta en escena. Es el 
problema de realismo e irrealismo, en mi opi 
nión, el esencial.Hasta este momento Truffaut 
ha estado preocupado por filmar"cosas reales" 
(todavía para Fahrenhelt lo confiesa), sin 
embargo, creo que, a partir del re-planteo de 
Hitchcock que él se hace, el problema deja de 
interesarle. Por lo menos, le Interesa de o 
tra manera. Me explico: existía en Truffaut” 
a través de todo su cine anterior a La Peau 
Douce la presentación de una realidad tendien 
te al documental: testimonio de unos seres hu 
manos en una situación dada. Pero, si bien és 
te era el planteamiento de Truffaut en el pía 
no de las intenciones; la verdad fílmlca de 
sus imágenes era otra muy distinta,Justamente 
por ser el de Truffaut un cine poético, sus 
películas constantemente planteaban un juego 
realidad-irrealidad en el que reside mucho 
del encanto de sus imágenes: su vaporosidad, 
próxima y lejana a la vez, de la lnconsisten 
cía. Y es el juego de apariencias del cine 
hitchcocklaño el que va a hacer que Truffaut 
descubra las posibilidades de su propio cine. 
Esto lo lleva a un acercamiento a otro direc 
tor, Jean Cocteau, que es precisamente el que 
más lejos había ido en este mismo camino den 

La Historia de Adele H. 
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tro del cine francés (ejemplificado muy bien 
por ese constante penetrar de sus personajes 
en el fondo de espe ios hacia el mundo "del o 
tro lado". Proyección de cierto narcisismo eñ 
fermiza del cine de Cocteau que, personalicen 
te, me disgusta). Bien que, en mi opinión, eT 
cine de Cocteau se da siempre a un nivel teó 
rico y como proyección de las propias obse 
sienes personales de su autor; Truffaut -uni 
do a Cocteau además por una gran amistad 
siempre había sido uno de los grandes defenso 
res de su cine que -en general- gustaba a los 
de Cahlera y cuya influencia sobre la Nou 
velle Vague es indiscutible (Demy, Resnais” 
etc.) 

La Peau Douce responde, pues, a esta manera 
de ver las cosas. Creo que desde el momento 
mismo en que Truffaut se da cuenta de las ver 
daderas posibilidades de su cine es que pode 
mos hablar de madurez en este autor. Eso eF 
lo que yo encontraba en La Piel Dulce y por 
lo que, lejos de encontrarla una obra de tran 
sición (cual fué la opinión de muchos crítT 
eos y comentaristas) me pareció una película 
en la que por primera vez Truffaut estaba en 
la plena posesión de su arte. 

La película,con argumento del propio Truffaut 
esta vez,es muy simple. Un hombre casado y ya 
de cierta edad, deja a su mujer al enamorarse 
de una joven hostess.El protagonista es un es 
critor al que sus actividades impiden ver a 
la mujer que ama, comienza entonces a tratar 
de librarse de ellas, a mentir a su esposa, a 
tratar de evadirse de un mundo que le impide 
ser feliz (esas secuencias de la fuga de Dean 
Desailly y Prancoise Dorleac al campo: instan 
te de transitoria felicidad que trata de eter 
nizar: fotografías de Francoise). La película 
constantemente esté optando entre verdad y a 
pariencia, oniiismo y realidad, en un mundo 
de sentimientos renoirianos de sencillez ex¬ 
traordinaria (paseos de los protagonistas,su 
vida en la casa de campo).Pero Hitchcock está 
presente en la doble vida del personaje y en 
la mecánica misma de la película (forma de 
planificar en medios planos del maestro ln 
glés)que Truffaut incorpora a la suya propiaT 
ritmo nervioso con cámara en permanente mov_i 
lldad (viéndolo asi La Fiel Dulce podría pare 
cer una mera copia. Nada de eso, Truffaut in 
troduce el "hacer" de Hitchcock sin forzar su 
mundo ni su estilo, síapiasiente asimilándolo. 
Como asimiló a Vigo,Renoir, Becker o Cocteau, 
haciéndolos entrar a integrarse en su propio 
mundo personal). 

La Piel Dura 


Y con esto, Francois Truffaut puede entregar 
nos Fahrenhelt 451. Es interesante anotar que 
Ttuffaut va a "esperar más de tres años para 
filmarla en las condiciones que quería, que 
finalmente no va a encontrar en Francia y que 
lo obligarán a rodar el film en Gran Bretaña. 
¿Un Truffaut inglés? Seguro. Hay un Hitchcock 
americano que es mejor afin que el inglés. Hay 
que leer la extraordinaria novela de Bradbury 
(que el film no agota ni mucho menos) para 
darse cuenta de sus enormes cualidades cinema 
toqráficas. Nada de esto escapó a Truffaut, 
que se apresuró a comprar los derechos. 

De Bradbury, Truffaut dirá: "Es él quien ha 
inventado los incendios de libros que voy a 
tener tanto placer en filmar y para los cua 
les he querido el color. Una vieja dama qué 
se deja quemar con sus libros antes que sepa 
rarse de ellos, el héroe que calcina a su ca 
pitán, he ahí las cosas que yo amo ver sobré 
el ecran, pero que mi imaginación muy ligada 
a lo real no podría concebir. Después de Da 
vid Goodis y Henry-Fierre Roche, Ray Bradbury 
(habría que agregar al americano WiXliam 
Zrish, en su actual film) viene en mi auxilio 
y me ofrece las situaciones fuertes de las 

que tengo necesidad para escapar al docunen 
tal" (11). - 

O sea que Truffaut claramente se ve seducido 
por la increíble imaginación del relato y sus 
posibilidades hacia el cine que al realizador 
francés le gusta. ¿Cómo se va a acercar Truf 
faut al mundo real e irreal de P&hrenheit? 

dar idea de una civilización cercana a 
nosotros, pese a ser futura? en primer lugar, 
con el uso del color: "Mi ideal seria aproxi 

marine a Jehny Guitar de Nicholas Ray, la obra 
maestra del sistema de Trucolortengo pie 
na confianza en mi operador,Nick Roeg,a quien 
he pedido lo contrario de lo que hizo para 
Oif y Barro de Clive Donner: Suave y pastel. 
Me gusta de él la fotografía altiva y violen 
jf®.^ M f«cera de 1* Muerte Roja (de RogeF 
Gorman) y él hará aquí una imagen sombría y 
aura con verdaderos tonos negros" (12). 

Esta irrupción de una fotografía de colores 
fuertes (rojo, negro y amarillo) en el asépti 
co tecnicolor Universal logra un fuerte efec 
to de di b tañe¿amiento sin tener que utilizar 
manidos recursos de ciencia-ficción. Aparte 
ae esto, esté la manera como Truffaut nos in 
troduce a la realidad de Fahrenhelt, un ciné 
intimista como el suyo no podía ceder máB a 
lo esencial del espectáculo. Se ha dicho muy 

El Amante del Amor 
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bien que este film no es de ciencia ficción, 
pero si un film fantástico. El film del fan 
táetico interior,concebido sin más apoyaturas 
que l,a potenciación poética de una realidad. 
En estos tres años el estilo de Truffaut ha 
acabado de serenarse y es más hítchcockiano 
que nunca: justamente lo que atrae de Fahren- 
helt es ese misterio de la realidad mostrada: 
lo que descubre la cámara que nunca es revela 
do en su totalidad. 

Al nivel de los actores-personajes ocurre lo 
mismo. Su desarrollo del anti-héroe tiene en 
el Oskar Werner-Montag del film un último es 
calón: es un personaje que no nos ofrece nada 
especial (13), no hay en él ninguna partícula 
ridad que a-priori nos lo haga simpático, no 
va a hacer nada extraordinario. Es su toma de 
conciencia la que nos interesa- Montag es en 
un principio tan poco humano como cualquiera 
de los personajes que lo rodea (anti-héroes 
eran ya Aznavour, Jules, Desailly: hay además 
en Truffaut una preferencia por trabajar con 
actorea a los que conoce en lo personal), es 
su proceso interior el que mantiene nuestra a 
tención. (Igual sucede con Julie Christie en 
sus dos papeles. El espectador se opone más 
contra esta Julie despersonalizada y anodina. 
Tan diferente a la que conocemos). Yo diría 
que en todos los personajes es el juego de a 
pariencia el que cuenta: que no sepamos lo 
que realmente son; Cyril Cusack no es bueno o 
malo, simplemente es. (He aquí la esencia del 
anti-héroe de Truffaut). Esto es lo que nos 
desconcierta de esta sociedad adormecida, si 
esos seres son cada vez menos humanos, ¿por 
qué no se rebelan? Una gran impresión,más que 
un sentimiento constituye la atmósfera del 
film: el miedo ( 14 ) . El espectador se entrega 
entonces a Montag a pesar suyo, alguien tiene 
que defender el individualismo en una socie 
dad despersonallzada, ¿es un héroe por esto?. 
No. Simplemente un ser humano. De ahí que in 
dividualicemos más a personajes cuya simple 
presencia cuenta, como el bombero que sigue a 
Montag, elemento hítchcockiano que reemplaza 
al espectacular sabueso mecánico de Bradbury. 

Componiendo siempre su cine al nivel de cada 
secuencia (en esta película elaborada hasta 
sus más pequeños detalles:accesoriOB antiguos 
que recuperan actualidad, detalles de mobilia 
rio y decorados) y relacionando & sus persona 
jes muy estrechamente, es que Truffaut va a 
lograr otra vez, la presencia o ausencia de e 
se mundo de sentimientos que siempre le inte 
resa por encima de todo (incluso el narclsis 
roo de algunos personajes expresado en peque^ 
ños roces o contemplación de su propio ros^ 
tro). Atracciones-repulsiones entre Montag y 
Linda o Clarisa. Y yo me inclinaría rotunda 
mente a afirmar que en Fahrenhelt lo que cuen 
ta más es la relación entre los personajes y 
la de estos personajes con un mundo donde im 
pera el miedo, que un abstracto llamado a la 
defensa de la cultura o una condena al totali 
tarismo. Y el mismo Truffaut lo dice: "Ud. sa 
be, algunos van a ver grandes ideas en F&hren 
heit. Se va a decir que es un film sobre la 
cultura y la libertad, una crítica social o 
quizás una diatriba política contra los paí 
ses donde se queman libros. Pero eso no me in 
teresa nada. Quizás esté en el libro origina? 
pero yo no me Intereso personalmente por las 
grandes ideas en ese aspecto solemne...Godard 
sí, es un tipo que se interesa en los grandes 
problemas" (15). 

Pero se me dirá: ¿Donde está Truffaut enton 
cea? En todo, pero especialmente en el amor 
hacia sus personajes (como siempre) y en esas 


escenas de destrucción de libros,donde ese hu 
maniata que es Francois Truffaut proyecta to 
do su cariño sobre los humildes testimonios 
del espíritu humano: los libros. Quien no ha 
percibido el infinito amor de este hombre sen 
slble hacia esos humildes compañeros de todo 
momento, ni tampoco el testimonio de un inte 
lectual tremendamente individualista, que no 
busca dar sermones sino ofrecer una vez más 
su vida interior en Imágenes, no ha comprendí 
do Fahrenhelt. 

Yo amo en Francois Truffaut la mirada del ni 
ño, la sinceridad del adolescente, la madurez- 
del hombre,el testimonio del artista sensible 
volcado al cine. Pero, sobre todo, la difícil 
entrega de un gran individualista a los demás 
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Worker publicada en Grlfflth N 0 4. 
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(12) Ibid. 

(13) Según declara Truffaut,dos fueron los obs 
táculos graves en Fahrenhelt:Oskar Werner 
y su desconocimiento del idioma inglés. 
Lo que, en definitiva,sólo agrega méritos 
al film. 

(14) La extraordinaria mÚBlca de Bernard Herr 
mann, el músico de más de 10 películas de 
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ar el clima de angustia del film. La pre 
sencia de Herrmann no es casualidad. 
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